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見えない展示、見せない展示
鐸木道岡IJ
①「絵(芸術)は生きている、命がこもっているJ
2014年、国立民族学博物館所蔵の仮面と神像を見せる大掛かりな展覧会が開催された。『イメー
ジの力』展で、国立新美術館で2月19日から6月9日まで、国立民族制専物館で9月11日から 12
月9日まで開催され、その後郡山市立美糊官に巡回した展覧会である。この展覧会のきっかけとな
った出来事として、 3月15日付けの朝日新聞には次のような記事が掲載された。
国立新美術館の青木保館長は文化人類学者で、米国のメトロポリタン美術館やフランスのケ・プ
ランリ一美締官でアフリカやオセアニアなどの神像、彫像を鑑賞した時、逆に自分が「見られて
いるjと気づき、言い知れぬ畏怖の念にうたれた。
ユダヤ・キリスト教文化を前提としないこの感到主は誰にも理解できる。つまりユダヤ・キリス
ト教によって成立した「美術J以前の感受性であり、エジプト的感受性である。そもそも「美術J
とは偶像崇拝、つまり「ものJに命を認めるアニミスティクな感受性を否定して成立し丸仮面に
見られていると感じるのは、自然状態の人間あるいは子供の感受性として当然であるが、それを否
定して、つまり「見られているよう同惑じるけれども、見られてはいなしリことを確認して「美術J
は成立したのである。シュールレアリズムのイデオローグだったアンドレ・プルトン仙ldreBreton
1896-1966)の超現実主義宣言 (1924年)を見ても、「子供の感受性を楽しむJとは書いているが、
子供に戻るとは書いていなしも大人として子供の感受性を楽しむのである10それがポスト・モダン
の調である。アンドレ・プルトン自身も、アメリカのカチナ族の神像を、美しいとして楽しむが、
拝んでいないことはそれらの神像を並べて壁にピンで留めていることからもわかる[図1)20ただ
しマックス・エルンスト(MaxErnst 1891-1976)については保留せねばならないだろう。かれはカ
チナ人形と、同じ目線で会話しているし[図2)、エルンストの彫刻が全く造形的につまらない、つ
まり造形的に構想されていないことから、エルンストは人形に命を認めていた可能性もあると考え
られるからである。
そして朝日新聞の記事はこう続ける。
調理の仕方やどんな食器に盛りつけるかで食材の印象は大きく変わる。同様に、みんぱくの「資
料Jも、どんな文脈に置き、どう見せるかで、違う物語を紡ぎ出す。美締官とのコラボ、レーショ
ンは、みんぱくの新しい魅力を引き出寸評機となった。
これは最近よく主張されるキュレーションの恩認である。作品の自立的価値を否定し、文脈を重
1 r自分の幼年時代の最良の部分を昂揚とともに再ひ生きるJr世にも豊かなものと考えているJWシュールレアリズム言
伽anifestedu S旧時alismeU1924年、対駅、 岩波文底 1992年、 71・72頁
2拙踊「物質の聖化:キリスト教唯物論JW災害・戦争・疫病の表象観念と文化~ (岡山大学文学部プロジェクト研究報告
書21)所載、 2014年、 38頁。
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視し、キュレーターの役割の重要性を主張する30現代は「編集の時代Jであるとはかなり以前から
言われているが、それと閉じである。
しかしこれも本来の美術の恩認ではない。美術そして芸術とは、そもそも文脈を否定するもので
あった。文脈から離陸した超越的価値があっての芸術であった。ハインリヒ ・ヴ、エルフリー ン
(Heinrich Wolfflin 1864-1945) は、美術史学の方法論の古典である『美術史の基礎概念
(Kunstgeschichtl iche Grundbegriffe).1I (1915)のなかで、芸術は、民族の、そして時代の、そし
て個人の表現であるというが4、それに続けて個人を超えた芸術についてこう記している。
芸術家は美術史家と違って、ラフアエロとレンプラントが、どこで異なるかではなく、二人が異
なる道を通っていかにして同じもの、すなわち偉大な芸術を生み出したかを示すことが肝心な点
であるとする (worinsich die beiden unterschieden， sondern wie beide auf verschidenem Wege 
白sgleiche hervorbrachten， n伽uichgrose Kunst) 50 
これは、美術を民族・時代・個人の表現とみて、作品の民族・時代・個人を決定する美術史学の
アトリビ司ューションの方法の否定である。中世では美術は自己の表現ではなかったのであり、例え
ば中世美術のキリストの絵は、あくまでキリストを描いているので、あって、誰が描いたかは重要で
ない。芸術家は無であり、そもそも自己表現には意味がない。意味があるのは神のみという神中心
の中世的世界観である。
高村光太郎(l飽3-1956)はそういう西洋における芸術のあり方を知っていた。芸術の自由を主張
した『緑色の太陽'.11(1910年)の官頭で、そもそも民族と芸術の繋がりを否定し、欧米の真似事で
ない日本的油絵を倉山骨する努力を無意味とする。
人は案外下らぬところで行き悩むものである。いわゆる日本画家は日本画という名に中てられて
行き悩んでいる。いわゆる西洋画家は油絵具を背負いこんで行き悩んでいる。飛車よりも歩を可
愛がるような羽田に自然と立ち至る事もあるのである0 . ・ 地方色の価値をかなりに尊重してい
る人は今の画界に中々多い事である。日本の油絵具の運命というものは、この日本の地方色との
妥協の知何によって定まるものと考えている人もあるようである。 ・・・ ・僕はその地方色という
ものを鮒見したいのである。芸術家の立脚地に立って言をなしている事はいうまでもない。 6
「芸術家の立脚点」すなわち、芸術を時代の民族の個人の表現とみる美術史家の立脚点ではない
との意味である。だから太陽は緑色でもし¥v¥それを描いた画家が日本人なら、それは自動的に日
本人の日材句作品となる。これは児島虎次郎たち多くの日本人画家たちの努力、そして梅原龍三郎
と安井曾太郎を日材句油絵の達成とする考えを「下らぬ」と一万両断に相対化する。
しかしまた内キ、捕監三 (1861-1930)が日本的キリスト教について記しているところを見てみよう。
3佐々木俊尚『キュいーションの時代』ちくま新書、 2011年b 長谷川祐子『キュレーションの時代:知性と感性を揺さ
ぶる力』集剣士新書、 却13年。様木野布五十嵐対Rほか『キュレーシヨンの現在:アートが「世界Jを跡、直す』フィ
ルムアー ト社、 却15年b
4 r美術史は様式をます顎ーに表出として、つまり個人の気質の表出、時代的気分の表出や民族的気分の表出として捉え
るのである (denStil in erster Linie als Ausdruck fast， als Ausdruck einer Zei t-und Volkstirmung wie als Ausdruck 
einer pers伽lichenTenperar肥nts.)J (~美術史の基礎概制海溝官雄訳、慶応義塾大学出版会、 2000 年、 15 頁)
5 (同16頁)
6高村光太郎『芸術論集緑色の太創出波文底1982年)79-82頁
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対米問題が持上って以来、私は屡々日本諸教会の教師方の口を通う して聞いた、「日材句基督教と
云ふが如き者はない、基督教は世界的であって、之に国境が在つてはならないJと。実に諸氏の
言う通りであることは私も克く知って居る積りである。「主一つ、信仰一つ、バプテスマ一つ、神
即ち万人の父一つJである。之に日本的又は米国的の別なきは克く靭jって居る。然れども万有は
ーであって多様である。其処に万物の美が存U、能が在る0 ・・・・論より証拠である。基督教を
其一面の神学より見て之に独逸神学、和蘭神学、英吉利神学等の在るは何人も疑はない。恰も芸
術に国境なしと称せられるるも、実際的に国別あると同じである。そして斯くあるのが当然であ
って、斯くなくして進歩も改善もないのである。日本人が実に基督教を信ずれば日本的砦督教が
起るが当然である、其の起こらざるは未だ基督教が確実に日本人の心の中に植付からなし申Iより
も確かな証拠である。 7
このようにキリスト教においても、日本的キリスト教を言うように、内本、雄三すらキリスト教の
超越性を認めつつも、人間主義のほうに力点を置く。
日本近代は芸術をこの人間主義でしか考えて来なかった夏目激石 (1867-1916)も「文展と美術J
(1912年)のなかで、「芸術は自己の表現に始って、自己の表現に終るものであるjと書き、 「徹頭
徹尾自己と終始し得ない芸術は自己に取って空虚な芸術であるJ8とするし、武者小路実篤
(1885-1976)も「個性についての雑感J(1912年)で「吾人は自己の個性を無遠慮に発揮しなけれ
ば"、けなし、。それには出来るだ、け全力をもって生活しなければならなしリ句書く。
しかしそもそもドナルド・キーン (1922年生)が指摘しているように、日本では歴史的に最初か
らそうだ、ったのである。 ドナルド・キーンは「欧米の読者の興味を著Jわずにはおかないことがいく
つかあるJとして、『古今和歌集](卯5年)の紀貫之による仮名序「やまと歌は、人の心を種とし
て、よろづの言の葉とぞなれりけるJを挙げて次のように書く。
第一に、貫之は詩には超自然的な存在を動かす力があると説いていて、これは欧米で超自然的な
存在が、その霊感に動かされた詩人を通して語るのだと信じられてきたことの反対である。日本
人は、その国にある他のすべてのものと同様に、詩も神話から生まれたものだと初めは考えてい
たかもしれないが、日本の詩人はかつてその仕事の上で、神々に助けを求めなかった。詩にどれ
だけ不思議な力があることになっていても、詩を書くのは人間の力だけで出来ることと考えられ
ていたのである (Firstof a11， we刷 stnote that Tsurayuki claims that poetry has the capaci ty 
of affecting supernatural beings， not， as in the West， that the supernatural beings speak 
through the poet， who is merely an inspired medium for their words. The ]apanese may have 
believed that poetry， like everything else in their country， originated with the gods， but 
]apanese poets have never turned to a muse or叩 yother divine being for help with their 
verses. The art， for a11 the wonderful powers that were attributed to i t， was not considered 
to lie beyond the unaided talents of回 n)o10 
芸術を民族と時代と個人で説明することは、文学作品を「人種と環境と時代 (race，milieu et 
7内村鑑三 「日本的基督教に就てJ(1924) r付櫨三全集刻岩波書底、1鈎3年、 381頁
8夏目激石「文展と美術Jr夏目激右・美術矧評.~ (陰塁側日解説)講談社文庫、 19回年、 82'84頁
9 W白儀~ 10月号
m ドナルド ・ キーン 『日本の文学.~ (中公文庫、 1979年)33 Jt， [xmald Kene， 1a回neseLi terature， Lonゐn，1953，即・
22-23. 
? ?
?
??
附鴨川)Jで説明できるとしたイッポリート ・テーヌ (HippolyteAdolphe Taine 1828-1893)によ
る。さらにはフリードリヒ ・シュレーゲル (Kar1 Wilhelm Friedrich von Schlegel， 1772-1829) の
ロマン主義にさかのぼるであろうが、ルネサンス以来の人間の「尊厳J(ピコ ・デラ・ミランドラ『人
間の尊厳についてJDは、それまでの中世の神中心の世界観を踏まえての人間主義なのであり、歴史
の展開のなかにあることを忘れてはならない。
②「絵(芸術)は、それが成立した場にもどすべきである」
次に文脈についてであるが、柳宗玄 (1917年生)につぎのような発言があり、好意的に受け止め
られている。
美林清宮や博物館に展示されている品々には、どれも必ず「本来の故郷」があり、それらの品々は
その故郷、あるし、はそれを使う場所でこそ生きていたわけです。それを無関係の土地ハ持ってい
き、そこで眺めるというのは、標本としては意味があるけれど、それ以上ではありません。つま
り、美制報官・博物館の所蔵品は、すべて標本になってしまっているわけで、品物は皆寂しがって
泣いているんですよ。 ・・・例えば、博物館に仏像が並んでいますが、どの仏像もそれぞれ自分の
お堂を持っていたはずなのですよ。確かに博物館に置けば、しっかり照明を当ててよく見られ、
観察ができるから、ありがたいとも言えるのですが、しかし本来、仏像はお堂の中の薄暗いとこ
ろで拝むものだろう、と。どの仏像も、必ず何々山何々寺に置かれていたわけで、それを白壁の
前にドカンと置いて、正面から強い光を当てて、よく見えるからいい、ということは絶対にあり
えないのです。見えないほうがし、い、暗がりが必要といったものが多いはずです。そして、木造
のお寺の雰囲気が必要なんですね。そういうところでこそ、仏像は生きると私は思います寸3110
これは戦時中に亀井勝一郎(1907哨)が書いてし丸いわく「仏像(仏)に通ずるためには我々
もまた祖先のごとく、伏して祈る以外にないであろう。J12亀井勝一郎もまた仏像は見るものではな
いという。これは、仏像は明治17年のフェノロサの法隆寺夢殿開扉以前の見えない状態であるべき
で、仏像は「美術jではないと言っていることになる。美術は、神の受肉、すなわち本来、超越的
な見えない神が、見えるイエス・キリストとして受肉したことの証であるからである。
聖なるものは万人に明らかになっているのであり、明るい空間で見える。キリストの体となった
パン (corpusChristi)がゴ、シックの聖堂のなかで万人の視線の的となることが「よきおとづれ(福
音)Jなのである。ゴシック研究の基本書で、もある『大聖堂の成立』のなかで、ハンス ・ゼー ド、ルマイ
ヤー (H叩 sSedl阻 yr1896-1984)は次のように記す。「ゴ、シックの大聖堂では、どの細部について
も、どれほどまでにあらゆるものが<見る>ために配置されていたかがわかる (Wiesehr in der 
Kathedrale alles von der "Schau" bestinmt ist， zeigt noch eine verhal tnisn凶 ig
untergeordnete Eigenheit)J九
それに対してロマネスクは違う。聖堂内部はあくまで暗く、柱頭彫刻には怪物がひしめいている。
聖ベノレナーノレの言う通りである。ロマネスク美術は、受肉という瑚曜不可能な逆説crユダヤ人には
蹟き、異邦人には愚かjコリント人への第1の手紙1章23節)を中心とした、周辺は合理的大系
であるキリスト教を朝早せず、暗さに神秘を感じる自然状態であった。だから我々にも容易に共感
1柳犠玄『先特方間』学士会、 2007年
12亀井勝一郎『対日古寺風物剖(餅暢一郎全集、第9巻、講談払 1971年)所載、 123ページ(晴日17年執筆)。
姫縞「異文化としての<美術>:8世紀におけるイコン(聖像)の成立と魔術の克調艮J If':文化のダイナミズム~ (大学教育
出版、 H勝 年" 1風切4頁)
13 Die Entstehun且derKathedralEJ， Graz， 197百.S. 40. W大聖堂の生成~ (中央公論美術出版、 I叩5年)で邦訳あり。
? ???
できるし、近づきゃれ、のであり、日本の西洋中世美術は、ことごとくロマネスク美術布院である
こともここに理由がある。パイオニアの吉川逸治 (1卯8-2∞2)は、フランスのロマネスクのガルタ
ンプ川のほとりのサン・サヴァン聖堂の研究で世界的な貢献をされたし14、吉川逸治の教え子であ
る詮佐保子 (193(}-2011)もまたローマの初期キリスト教美術であるサンタ ・サピーナ聖堂の木彫扉
のレリーフを博士論文とした150若い人も同じで、現在なお、もっぱらロマネスク研究である160
芸術は万人にとって了解不可能な超越を根拠として成立しfら万人にとって了解不可能であるの
だから、誰のものでもない。ちょうど平等の思想が誰のものでもないことと同じである。なぜなら
平等の恩恵の根拠も超越的であるから。すなわち人聞は「塵から作られて塵に帰るJ(W:創世記』第
3章19節)被造物、つまり無であるから。無同士に違いはない。それが平等思担、の根拠である。
そして無である物質を通して神に至るという受肉を根拠とする物質肯定思想、つまり近代の思想
も誰のものでもない。夏目激石は西洋の近代を内発的、日本の近代を外発的と言った17。しかし西
洋の近代も外発的なのである。物質肯定の根拠は与えられたものなのであり、「人の心に思い浮かび
もしなかったJ(rコリント人への第1の手紙第2章9節)考えであった。超越は言葉の定義上、
内発的ではありえない。超越を根拠とする以上、芸術も現実を超えている。現実から出発していて
も、現実から青髄しないかぎり、それは芸術ではなIt¥であるから作品をコンテクストから切り離
して展示するホワイト ・キューブの思想は全く正ししペ宗教画もコンテクストから離れて展示が
可能、あるいは展示すべきなのであり、 ドレスデンの美御官のラファエロのいわゆる『シストのマ
ドンナJが、 1754年にザクセンの選帝侯フリードリヒ ・アウグスト2世がピアチェンツァのサン ・
シスト修道院から購入したもので、宗教画が美術館に入った最初の例であって19、聖堂と美樹浦官は
連続しているのであって、聖体を示す「聖体顕示台 (monstranceあるいはostensorium)J は、現代
イタリア語の「展覧会(mostra)Jに連続している。
それに対して近年のわが国の展示は、亀井勝一郎あるいは柳宗玄の言に従うかのように、見えな
い展示を考慮しているように思える。つまり空間を暗くして、作品にスポットライトを照射する展
示である。あたかも仏堂のなかを再現しているカ:のようである。スポットライトによる照射では見
えない部分ができる。明るい空間で照明で隈なく見せるホワイト ・キュープの展示ではなし、。最近
開館した京都国立博物館平成館 (2014年)[図3]、そして東京国立博物館法隆寺宝槻官(目的年)
[図4]の展示が例として挙げられよう。いすサしも谷口吉生(1937年生)の設計である。それは仏
教の不可知論に相応しい展示なのではあるが、 こうして展示することは、仏像を美術と考えること
を否定することになる(もっと正確にいうと、仏抑制こ、否定することの否定であり、無限否定、
つまりなにも判断しない)。同様の展示は、パリの人類朝専物館(西洋以外の文明と芸術の博物館)
のケ・プランリ欄鳩 (leml脱出制iBranlyω川島崎時制帰ationsdAfrique， d，蜘，抑制M 傭
加湖町鵬，2006年開館)でも見られる [図5]。それは受肉論を受け入れない非ユダヤ・キリスト教文
14吉川逸治『サン・サヴァン教会堂のロマネスク壁刷新潮社、 1982年
15社生保子『ローマサンタ ・サピーナ教会沖帯扉の研刻中央公論美術出版、笈lO3年
16浅野ひとみ『スペイン・ロマネスク彫刻断究:サンティアブ巡礼の時代と美術』九州大学出版会、 2∞3i広尾方希和
子『教会の怪物たち:ロマネスクの図像判講談悩遺書メチエ、 2013低金沢百枝『ロマネスク美術革命』新概墾書、 2015
年、なιほとんど唯一の伊併は、筆者と同様、辻佐保子門下の男性研究者のひとりである木俣元一氏で、ゴシックを専
門としている。
17夏目激沼「現代日本の開似 (1911年)W激石文明論集]G岩波文底 19邸年)所載、 34頁
18 Brianぴ以)he~月\1E回ide 仕留 whi飴Cube;:'The Id曲b町of血eGallervS回o~，University of Califurnia pre岨， 1銃担9.
オドへJレティは作品をコンテクストに戻すことを主張オる。コンテクストによって「ものjは成立するといい、最終的に
はコンテクストを「ものj自体と見るという。しかし、これでは非キリスト教の感受性は理解できないであろう。
19 Hans Be1也19，The I凶由ibleM回飽mieo~，Reaktion，2001， pp. 5ひ70.
? ?? ?
明すなわち異邦人 (Gentile:もともとはユダヤ人からみたキリスト教徒を指す言葉であるが、こう
いうふうに使ってもいいだろう)の文明に相応しい展示であると言える。
展示だけではない。昨今は作品もコンテクスト富見である。その場所に設置することを念頭に作
る作品をサイト ・スベシフイクな作品とよく耳にするが、すべてコンテクストから離陸しない前近
代的作品である。西洋の掛評家，例えばオドヘルティ (Brian0' Doherty 1928-)は、作品をコン
テクストと繋げて考察したことによって、 21世紀の天才の仕事と絶賛されているおのであるが、わ
が国では状況が全く異なる。
仏像の展示だけではない。現代作家の作品にも、美術であることを否定する作品がある。
③見えない展示、見せない展示
若林奮(1936-2003)の作品が最もよし1例と思われる。彼はご神体を作り、聖遺物箱を作り[図6)、
また作品を地中に埋める。 1969年の W3.25mのクロパエの羽Jl(万博記念公園)[図7)、2002年の
『地下のデイジー 』臼守中市美林市官)[図8)、そして 1975年の『地表面の耐久性についてJl(守弔日市
野外彫刻美術館)【図9)である。作品は見えなしL若林は気配だけで作品は成り立つという。それ
はまるで、冷泉家の人々が、倉のなかに納められている先祖代々の肖像画に向って倉の外から祈る
ように、見えない神の前で祈祷するかのようである。しかし若林奮は本来、鉄の造形作家である[図
10)。未来派のように機械を好む近代主義者であり、物質主義である。ところがまた同時にエジプト
の美術に引かれ、猫の神像を制作したりする[図 11)。また犬は若林奮にとって特別な意味がある
[図 12)。それは向こうからやってくる本能である。見えなし神と言っていいだろう。機械を好む
物質主義者の近代人の若林奮が何かに怯えているのである。それは何tH，それは近代が抑圧した本
能であり、受肉しない見えない神である。そして作品は自然のなかに埋没する{図 131。京都の龍
安寺の土壁(油土塀)のよう弘若林の作品は、自然を否定する近代の物質主義者に憧れつつも、
自らのなかの前近代に気付かざるを得なかった。それは本能であり、自然であり、ユダヤに対する
律法以前つまりエジプトである。
倉敷の大原家の有隣荘での東島毅(1960年生)の油彩画展示。015年5月)も同じ観献も解釈
できる。彼の作品は大きく、狭い空間に展示されているため全体を見ることができないと言われる。
特に庭に面した小さな空間に立て掛けられた油彩画は、入り口の扉は閉められていて、その空間に
入ることは出来ず、作品を見るには庭に回ってガラス戸越しに見るしかない[図 141。展示とはい
え，見えない展示となっている。
これが現代社会、つまりユダヤ・キリスト教によって見えないものの表象が可能となった近代に
おける表象不可倍性への逆行である。しかしその意味は表象不可能性の再確認とするべきであろう。
ちょうどロシアの聖堂においてイコノスタスが祭壇を覆い、ふたたひ神が見えなくなっているよう
ド21'-。
あらゆるものを明らかとしたユダヤ・キリスト教は、かつて否定したエジプト的感受性である不
可視の神(父なる神)を再確認しようとしているように思える。それはシュールレアリズムと同じ
く決してエジプト段階に戻るのではない。エジプト段階を再確認して、その感受性を遊ぶのである。
ID Brian O'Dohe均 Insidethe White Cube:恒leI伽 h町 ofthe GallelV Soac~， UniversityofCali加国pre凪協調9，p.7
21 イコノスタスの解釈はパーヴェノレ・フロレンスキ但a醐φm問問姐 1882-1937) の『イコノスタス倒m庇lCTIiC)~
(1922年)による。 I1RO明間宮C回日開国I，IlM'帥何MHpOMBl!;原則副MH問事JMHeBI叩副l>IM(白唖盟国SlB'1，四国X
E単盤，τOM2，M∞阻a，19!:訓6，crp. 441) .英訳がある。 官加wall出at関凹ratestwo worl<也isani問問旬邸・・・百e
問問凶Bisaboun血rybe何回n出e由 bleandin対Biblew町ldB.Pavel Flo鴎国防;1盟監血盟，(回nslationby 
DonaldSh民hanandO取Andr明v)，Cres伽叫.2000， p.62. 
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最近の欧米の美術史研究において、西洋中世における庶民の感受性への関心辺、また合理的思考の
ルネサンスから現代に至るまでの非合理の聖像についての研究が新しし伊。ユダヤ・キリスト教を
知らないアジアへの関心もそれである。その成果には目覚ましいものがある。そしてユダヤ・キリ
スト教を前提としない我々こそ、ユダヤ・キリスト教の反自然の近代を学ばねばならなし、。それが
我々が享受している近代文明を支えている。
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【図1】SabineWeiss (nee 
1924) -Portrait d'Andre 
Breton a son bureau， au 
42 rue Fontaine， vers 1965 
【図2】JamesThrall Soby 
(1906・79)?-Max Ernst mit 
seiner Katchina-Sammelung 
auf der Terrasse des peggy 
Guggenheim-Triplex， New 
York Fruhjahr 1942凶型
Ernst-Die Retrospektive， 
Dumont， 1999， S.249. 
???
【図3】京都国立博物館
平成知新館 2014年
谷口吉生
【図4】東京国立博物館
法隆寺宝物館 1999年
谷口吉生
【図5】ケ・プランリ博物館
(Musee du quai Branly) 
2006年
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【図6】若林奮WLivreObjet No・10A
1971年
【図7】若林奮W3.25mのクロパエ
の羽~(万博記念公園)1969年
【図8】若林奮『地下のデイジー』
(府中市美術館)2002年
【図9】若林奮『地
表面の耐久性につ
いて~(宇都市野外
彫刻美術館)1975 
年
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【図10】若林奮
『日の出、日没
IV~1972年
【図11】若林奮
『猫~1965年
【図12】若林奮
『泳ぐ犬~1973年
【図13】若林奮
『大気中に緑色
に属するものII~
(部分)1986年
【図14】 東島毅(b.1960)
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